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A fiatalkorúak védettsége
A fiatalkorúak veszélyeztetettsége kap-
csán gyakran hivatkoznak a szociális in-
tézkedések fontosságára, a szociális háló
kiépítésére, az intézményesített támoga-
tásra, ellátásra. Az Alkotmány 70/E.§ /1/
bek. szerint az állampolgároknak joguk
van a szociális biztonsághoz. Az önhibáju-
kon kívül bekövetkezett munkanélküliség
esetén a fiatalok megélhetésükhöz szüksé-
ges ellátásra jogosultak. Ez a probléma ke-
zelésének az egyik, az objektív pólusa. A
másik póluson a szubjektív tényezők, a
családi élet rendezetlensége jelenik meg.
Szükséges és elengedhetetlen az egyén
tudati tényezőinek, a pozitív társadalmi
normák irányába ható törekvéseknek az
erősítése. Fontos, hogy a fiatal állampolgár
a társadalmi viszonyokban az adott helyzet
alanyának és ne tárgyának érezze magát.
Ne erősödjön benne az a szorongató érzés,
hogy minden nélküle történik, mindent raj-
ta kívülálló tényezők mozgatnak.
Ha jól működnek a társadalom intéz-
ményrendszerei és a személy betagolódik
az őt körülvevő társadalomba, akkor vé-
dettséget kap. Ehhez szükséges az örök
emberi értékek, az erkölcsi alap elsajátítá-
sa és elfogadása. Képessé kell tenni a fia-
talkorút, hogy a mindenki által elfogadott
társadalmi norma szerint éljen. Ez nem né-
hány személy, szülő, pedagógus kötelessé-
ge, hanem össztársadalmi feladat.
A prevenció érdekében szükséges min-
den intézkedést megtenni, mivel „a devi-
anciának egy bizonyos – meg nem határo-
zott – szintnél nagyobb gyakorisága a tár-
sadalom egészének működését súlyosan
veszélyezteti” (13)
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A tévéerőszak kulturális politikája 
és szociológiája
Az elmúlt évtizedekben a tévéerőszakértelmezésének kétféle – egymássalellentétes – irányzata alakult ki a
médiakutatásban. Az egyik a filmeknek a
nézőkre gyakorolt hatásából indult ki, a
másik a filmbefogadás felől közelített a te-
levízió műsoraihoz. A hatásra és befolyá-
solásra koncentráló elemzések az erőszak
képi „produkciójára” fektették a hang-
súlyt, annak a vizsgálatára, hogy a képer-
nyőn milyen gyakran lehet agresszív cse-
lekedeteket látni és ezt kvantitatív vizsgá-
latokkal, főleg tartalomelemzéssel igye-
keztek mérni.  Számukra ugyanis az erő-
szak jelentése egyértelműen negatív volt,
függetlenül céljától, funkciójától, körül-
ményeitől és legitimitásától. A hatás vizs-
gálatával szemben a recepcióvizsgálatok
nem tartották maguktól értetődőnek a mé-
diareprezentációk fenti jelentését, így az
erőszakot sem vették automatikusan nega-
tív értelműnek. 
Az előbbi kérdésfelvetés után csak az
lehetett a kérdés, hogy mennyi erőszak
fordult elő az egyes műsorokban és így
milyen nagyságrendű negatív befolyáso-
lásnak voltak  kitéve a nézők. A tévéerő-
szaknak ez a behaviorista  szemlélete és az
ebből levonható ideológiai következteté-
sek roppant népszerűvé váltak az elmúlt
évtizedekben a médiakutatásban, ahol ma
is a „domináns paradigmának” tekinthe-
tők.  Eszerint a tévéerőszak negatív hatása
három különböző módon is érvényesül.
Pszichológiailag félelmet kelt a nézőkben,
morálisan érzéstelenné teszi őket a szenve-
dés látványával szemben, végül a gyakor-
lati életben a látott erőszak mintául szol-
gálhat, utánzásra ösztönözhet különösen a
gyermekek között. 
A recepcióvizsgálatok ezzel szemben
annak a mechanizmusát kutatták – legyen
szó erőszakról vagy másról –, hogy vajon
az aktív közönség hogyan adott értelmet a
tévéműsoroknak és -filmeknek. Nem indi-
viduumokban gondolkoztak, hanem disz-
kurzív közösségekben, és eltérően a hatás-
vizsgálatoktól a recepció megértéséhez
nem mennyiségi technikákat használtak,
hanem kvalitatív módszereket. A látvány
szubjektív értelmezésének a vizsgálata lett
a cél, de az interpretációban a vizsgált szö-
vegek történelmi és társadalmi beágya-
zottsága is szerepet kapott.  Eszerint egy
adott korban egy adott helyzetben bizo-
nyos feltételek mellett bizonyos emberek
erőszakosnak látnak és ítélnek a képer-
nyőn valamit, míg mások ugyanazt ugyan-
akkor ugyanott nem tartják agresszívnek,
sőt esetleg kifejezetten élvezik.  
Mint látjuk, a tévéerőszak értelmezése
sokféle véleményt lehetővé tenne, de a köz-
véleményben a plurális szemlélet mégsem
nyert polgárjogot. A megújuló morális pá-
nikok nyomán és az ezeket kiszolgáló „tu-
dományosan bizonyított” hatásvizsgálatok
alapján ugyanis kialakult a tévéerőszak ter-
mészetesnek és „tagadhatatlannak” tekin-
tett reduktív, negatív jelentése. Míg egye-
sek, akik a képi erőszaknak személyesen
egyik vagy másik formáját élvezhetőnek
vagy elfogadhatónak, de legalábbis igazol-
hatónak tartják, mások – főleg a gyermekek
és az iskolázatlanabb társadalmi csoportok
tagjai számára – hatósági cenzúrát követel-
nek. Mi lehet ennek az oka? Miért tehetett
szert a tévéerőszak egyik magyarázata
olyan kizárólagosságra a többi lehetséges
magyarázattal szemben, és mi marad ki eb-
ből az értelmezésből? A dolgozatban erre a
kérdésre keressük a választ. 
Az erőszak ábrázolásával kapcsolatos
ellenérzés gyökerei a régmúltba nyúlnak
vissza, és a valóságos erőszak és a szimbo-
likus (eljátszott) erőszak azonosításából fa-
kadnak. Platón Köztársasága óta állandóan
azzal gyanúsítják az erőszak ábrázolását,
hogy az tudatilag és erkölcsileg elmossa a
különbséget a valóság és annak reprezentá-
ciói között, és így az emberek nem tudják
megkülönböztetni a kettőt egymástól. De
ideológiailag is állandó támadás éri az erő-
szak ábrázolását. Amint azt egy kutató iro-
nikusan megjegyezte, hol azért támadják
jobbról, mert aláássa a társadalom tradicio-
nális értékeit azzal, hogy állítólag agresszi-
ót és utánzást okoz, hol pedig azért balról,
hogy a fennálló rend stabilizációját szol-
gálja, mert állítólag a nézőkben depresszi-
ót és passzivitást vált ki.   Közös valameny-
nyi kritikában, hogy mindennél nagyobb
mágikus hatalmat tulajdonítanak az írott
szövegnek vagy az ábrázolt képnek a való-
ság felett, és hogy azt feltételezik, hogy a
médiák ennek a hatalomnak a segítségével
képesek arra, hogy az embereket saját
meggyőződésük és akaratuk ellenére befo-
lyásolják. Van végül egy napjainkban meg-
jelent értelmiségi fásultság és kiábrándult-
ság is a médiákkal és főleg a televízióval
szemben, amelynek az az alapja, hogy a
csatornák és programok számának növeke-
dése nem hozott színvonalas műsorokat.
Ellenkezőleg, a főleg idegen eredetű popu-
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láris kultúra elöntötte a médiákat és kiszo-
rította a nemzeti kultúrát csakúgy, mint az
egyetemes magas kultúrát. Ennek követ-
keztében az elmúlt években az értelmiségi
és tágabban a középosztályi családokban
egyfajta tévéellenesség alakult ki, amely-
ben a tévéerőszak lett a szimbóluma min-
den rossznak. Egyre gyakrabban tiltják –
szerencsére eredménytelenül – a gyerekek-
nek a tévézést. 
Azt hiszem, az elmondottakból egyér-
telműen kiderült, hogy a médiaerőszak
sokrétegű társadalmi és kulturális jelen-
ség, és az is, hogy komplex tárgyalásának
mennyi mindenre
kellene kitérnie. Írá-
somban a tévéerő-
szak negatív hatásá-
nak a korábbiakban
említett démonikus
eltúlzásával akarok
vitatkozni, és csök-
kenteni szeretném
azt az értetlenséget
és arroganciát,
amely a televíziót és
a populáris kultúrát
övezi az erőszak áb-
rázolásának módja
miatt. 
Ellis abból a vizu-
ális különbségből in-
dult ki, ami a filmek
és a televízióhírek
között van. A játék-
filmekben gyakoriak
a részletgazdag kö-
zelképek, amelyek-
nek a keretei gondosan átgondoltak és így
jelentésük is világos. A televízió híreiben
viszont nem találkozhatunk ilyenfajta ki-
dolgozott látvánnyal. A különbséget azzal
magyarázza, hogy a hírek rosszul megvilá-
gított, nehezen értelmezhető, bizonytalan
tartalmú képei pontosan azt tükrözik,
amik: első, homályos jeladásai egy átte-
kinthetetlen világnak. Mindez csak képi
kifejezése annak, hogy a hírek feladata
nem a jelentések kidolgozása, hanem az
azonnali tudósítás a világ rendjét felborító
dolgokról. A tévé a káosz és a rend világa
között közvetít ezekben a sokszor szokat-
lan és bizonytalan képi formákat használó,
sokkoló tudósításokban. A különböző té-
véműfajok a világ dolgai kollektív feldol-
gozásainak, értelemadási törekvéseinek te-
kinthetők, amelyek rendet akarnak terem-
teni a rendetlenségben, stabilitást a bi-
zonytalanságban. Mindezt a tévé úgy teszi,
hogy nyitott és fragmentált, ellensége min-
denféle zártságnak és totalizációnak.
Alapelve, hogy senki nem birtokolja a tel-
jes igazságot, mindig van – vagy lehet –
egy másik műsor, ami újrajátssza a koráb-
ban már eljátszott történeteket és más kö-
vetkeztetésre jut,
mint a többiek. Elő-
ször kommentárok
formájában, majd a
stúdióbeszélgetése-
ken, a dokumentum-
filmeken, a folytatá-
sos szappanoperá-
kon, végül a játékfil-
meken keresztül be-
szélik át és játsszák
újra az embereket iz-
gató problémákat.
Minden műfajnak és
minden programnak
van valami hozzá-
tennivalója más-más
szempontból a szó-
ban forgó problé-
mákhoz. A riportok-
ból a történteket és a
helyszínt ismerjük
meg, a szakértőktől
információkat ka-
punk, a vitaműsorok a kérdések társadalmi
beágyazottságára vetnek fényt, az ügyben
közvetlenül érintett személyekkel való
stúdióbeszélgetésekből pedig a konfliktus
emberi, pszichológiai oldala tárul fel. A
szappanoperák és filmek pedig fiktív hely-
re és időbe teszik át a vizsgált problémákat
és könnyen érthető történeteiken keresztül
hozzákapcsolják őket mindennapi életünk
profán mítoszaihoz.
Kétségtelen, hogy a populáris kultúra
történetei esnek legtávolabb nemcsak
időben és térben, de problematikában is a
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Bizonytalanságok és  
kockázatok közepette élünk. 
A televízió és a populáris kultúra
ebben a helyzetben a társadalom
legfontosabb modern 
integrátorává vált. Minden 
leegyszerűsítése ellenére – vagy
talán éppen azért – az élet 
teljességét és átláthatóságát 
hozza vissza szimbolikusan egy
fragmentált, individualizált és
pluralizált világba, amely már
nem tud egységes és mindenki 
által elfogadható jelentést adni
az élet legáltalánosabb és 
legalapvetőbb kérdéseire. Ezért
nem meglepő, hogy a média 
történeteit egyre többen a mai 
világ mindenki által ismert 
mítoszainak nevezik.
valóság hétköznapi észlelésétől, viszont
ez biztosítja azt is, hogy szimbolikus és
stilizált újrajátszásuk során olyan kérdé-
sek is tematizálódhassanak és kidolgo-
zódhassanak, amelyekre más formában
nincs lehetőség. 
Ez a távolság magyarázza azt a kettősé-
get, amit a tévéerőszak megítélése során is
állandóan szem előtt kell tartanunk: bár
genealógiai kapcsolatuk a valóságos erő-
szakkal kétségtelen, hiszen azok újraját-
szásai, ugyanakkor ez a kapcsolat nem
közvetlen és nem szó szerint értendő. A
televíziós műfajoknak ez az értelmezése
felhívja a figyelmet a populáris kultúra és
a tévé néhány eddig figyelmen kívül ha-
gyott sajátosságaira. Miközben ugyanis
nincs közvetlen és mindenható hatalmuk,
bizonyos módon és bizonyos formában
valóban nagyon fontos, sőt pótolhatatlan
kulturális szerepet töltenek be a társada-
lom életében. 
Populáris kultúra és modernitás 
Történelmi kezdeteit tekintve populáris
kultúrán eredetileg az emberek tömegei-
nek, a népnek a kultúráját értették, amelyet
a nemesi, tehetősebb, műveltebb osztályok
kultúrájával szemben, annak ellentéteként
határoztak meg mint közönséges, egysze-
rű, sőt hitvány és alacsonyrendű kultúrát.
Abban a mértékben, ahogyan később a ti-
zenkilencedik században a „nép” szó értel-
me demokratizálódott, a populáris kultúra
jelentése is átalakult, de megőrizte korábbi
ambivalens jelentését. Akik a nép fogal-
mát pozitív értelműnek tartották, azok a
populáris kultúrához is pozitívan viszo-
nyultak, népszerű kultúrának tekintették,
akik viszont a polgárság vagy az elit néző-
pontjából a népet bizalmatlanul szemlél-
ték, azok a nép kultúrájával szemben is el-
lenségesen viselkedtek. Számukra a popu-
láris kultúra a „könnyű” és „szórakoztató”
értelmet kapta a hivatalos kultúra „ko-
molyságával” és „értékközvetítésével”
szemben. A megkülönböztetés ugyan az
ízlés és a művészi érték alapján történt, de
állandóan ott lapult ezek mögött a morális
alacsonyabbrendűség vádja is.   
Mai jelentését tekintve a populáris kul-
túrát legáltalánosabb értelemben olyan bi-
zonytalan értelmű és határú történelmi
gyűjtőfogalomként kezelhetjük, amelyek a
modern mindennapi életvilág tapasztalata-
inak, normáinak, szemléletének a stilizált
ábrázolását jelentik. Úgy, ahogyan azok a
ponyva- és képregényekben, majd a fil-
mekben és a rádióban, a slágerzenében és
az utolsó fél évszázadban a televízióban
megjelentek. A populáris kultúra e szerint
az értelmezés szerint egyike a társadalom-
ban feltalálható olyan intézményesült kul-
turális formáknak, mint amilyen az avant-
gárd kultúra, a kommercializált kultúra
vagy a kanonizált hivatalos kultúra.   Szé-
leskörű elterjedtsége ellenére – vagy talán
éppen azért – a populáris kultúrával szem-
beni ambivalencia, sőt ellenségesség vál-
tozatlanul megtalálható ma is, bár az elmé-
leti vita határai ma máshol húzódnak. A
kérdés napjainkban az, hogy mit értsünk
populáris kultúra alatt? Azt, amit „az em-
berek kapnak”, azaz azt a látásmódot, amit
kívülről erőszakol rájuk a kommercializált
média és a manipulatív politikai hatalom?
Vagy azt, amit „az emberek akarnak”, az-
az saját tapasztalataiknak és vágyaiknak a
közérthető ábrázolását? Más szavakkal,
hogy ez a kiszolgáltatott helyzetben lévő
emberek elidegenedett, „gyarmatosított”
kultúrája-e, vagy éppen ellenkezőleg, au-
tonóm, sőt potenciálisan felszabadító hatá-
sú kultúra, amely lehetőséget ad a hivata-
los és domináns kultúrával szembeni „el-
lenállásra”?  Az elmúlt évtizedekben a
kulturális szociológiában egyfajta eltoló-
dás volt észlelhető a populáris kultúra ér-
telmezésében, amennyiben a hangsúly a
hatáselméletekben is kifejeződő „gyarma-
tosításról” a befogadáselméletekben is
megfogalmazott „ellenállásra” tevődött át.
Újabban mintha csökkent volna a média
teoretikusai között az eufória annak a
megítélésében, hogy a populáris kultúra
valóban képes-e a hivatalos kultúrával
szembeni olyan hatásos rezisztenciára és
olyan alternatív világkép kialakítására,
amint azt korábban gondolták. Ez azonban
nem jelenti azt, hogy bárki is vissza akar-
na térni a hatásvizsgálatokban korábban
Is
ko
la
ku
ltú
ra
 2
00
2/
1
97
Szemle
kifejeződött „gyarmatosítás” koncepciójá-
hoz, inkább a populáris kultúra kiegyensú-
lyozottabb szemléletét tükrözi. 
Mielőtt szűkebben vett témánk, a tévé-
erőszak vizsgálatához visszatérnénk, még
egy másik elméleti kérdést kell érintenünk:
Mi magyarázza a populáris kultúra és a te-
levízió különleges szerepét a modernitás
körülményei között? Abból kell kiindul-
nunk, hogy a modern társadalmakban a hi-
edelmek, szokások, értékek nem állandóak
és nem eleve adottak, hanem mi magunk te-
remtjük meg őket vagy vonjuk kétségbe az
érvényességüket saját magunk számára.
Sem az ősök, sem  a tradíció nem garantál-
ják többé érvényességüket. Manapság úgy
építjük újjá az életünket szabályozó normá-
kat, hiedelmeket, hogy tudjuk, hogy semmi
sem biztos és állandó többé, azaz bizonyta-
lanságok és kockázatok közepette élünk. A
televízió és a populáris kultúra ebben a
helyzetben a társadalom legfontosabb mo-
dern integrátorává vált. Minden leegyszerű-
sítése ellenére – vagy talán éppen azért – az
élet teljességét és átláthatóságát hozza visz-
sza szimbolikusan egy fragmentált, indivi-
dualizált és pluralizált világban, amely már
nem tud egységes és mindenki által elfo-
gadható jelentést adni az élet legáltaláno-
sabb és legalapvetőbb kérdéseire. Ezért
nem meglepő, hogy a média történeteit egy-
re többen a mai világ mindenki által ismert
mítoszainak nevezik.
Akár nyomtatott formában jelenik meg,
akár zenei vagy képi alakban, a populáris
kultúra nem is nagyon nevezhető a szű-
kebb értelemben vett kultúrának, inkább
az emberek mindennapi életének a része,
méghozzá egy megformált, intézményesí-
tett része, amely a vágyainkból, szokása-
inkból, hiedelmeinkből és a félelmeinkből
építkezik. Kétségtelen ugyanis, hogy nem
a populáris kultúra formai értékei a döntő-
ek ebben a hatásban, hanem az a közvetlen
életanyag és személyes élmény, amelyet
megjelenítenek. A képi és írott történetek
vagy zenei formák – vagy ahogy azt már a
nyelvi megkülönböztetés is jelzi, a formu-
lák – esztétikailag sablonosak, formailag
nem öntörvényűek, de éppen ezért nyitot-
tak a felhasználó számára.    
A felsorolt jellegzetességeknek messze-
ható következményei vannak szűkebb té-
mánk, az erőszak populáris ábrázolása
szempontjából, mert azt jelentik, hogy a
modernitásban nemcsak a magasztos dol-
gok, hanem a mindennapi élet bármilyen
eseménye is az ábrázolás tárgyává válhat
mindenféle esztétikai (és normatív-hivata-
los) szűrő nélkül. Az ábrázolás harmóniá-
ját előíró platóni esztétikát már a tizen-
nyolcadik században megkérdőjelezte a
modern életvilág észlelésén alapuló új mű-
vészi látásmód, amely a rútat, a groteszket,
a triviálist, az izgalmast tartotta esztétikai-
lag relevánsnak.  Más kérdés, hogy a
klasszikus kánon kétségbevonása  miatt az
avantgárd kultúra állandóan morális táma-
dások tárgya azóta is,  mivel úgymond a
„társadalom szennyét és piszkát” mutogat-
ja, amint azt a művészeti botrányok vádas-
kodásainak a története is tanúsítja. Bármi
volt is azonban ezeknek a műveknek a
nyilvános társadalmi minősítése a hivata-
los kultúra részéről, azok a magaskultúrán
belül a dominanciáért folyó esztétikai küz-
delem produktumai voltak, és – legalábbis
részleges – művészi indokolhatóságukhoz
nem férhetett kétség. 
Más volt a helyzet a populáris kultúra
megítélésével, amelyet semmi nem védett
a morális támadásoktól. Pedig a múlt szá-
zad óta ugyanazt a káoszt, horrort, félel-
met, groteszket, érzelmi sokkot, agresszi-
vitást lehetett találni a populáris kultúrá-
ban, mint az avantgárd kultúrában.  Ezek
is a modern szenzibilitásról árulkodtak, és
ezek is azon a szubjektív tapasztalaton ala-
pultak, amelyet a modernitás fizikai és ér-
zelmi sokkja hozott létre. Legfőbb jelleg-
zetességük a szenzációs tálalás, a látvá-
nyosság volt, amelyeknek az volt a felada-
ta, hogy a pillanat minél teljesebb átélését
tegye lehetővé. Az ábrázolásban fontos
szerepe volt a látásnak, a képiségnek,
amely meglátta a valóság hétköznapi, un-
dorító részleteit, „titkait”, szemben a pla-
tóni harmonikus ábrázolással, amely az
idealizált formát követelte volna meg, és
elirányította volna a tekintetét a valóságról
mint ordenáréról, mint ábrázolásra nem
méltótól. A modern szenzibilitás a perc, a
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pillanat teljes átélését és kisajátítását te-
remtette meg.  
A populáris kultúra modern fogyasztó-
ját az ujjaival a szemét eltakaró egyén ké-
pével jellemezhetjük, aki azért az ujjai kö-
zött kikukucskál. Nem akar felelősséget
vállalni a világ minden borzalmából, de
kíváncsisága miatt nem tud ellenállni sem,
sőt állandó igénye van a stimulálásra. Ez
ambivalens magatartáshoz vezet: lát is
meg nem is, tud is róla meg nem is, el is
fogadja meg nem is a látottakat. A média
populáris szenzációi intézményesítették a
modern embernek az állandó izgalom utá-
ni új igényét és egyben szórakoztató kom-
penzációként, kikapcsolódásként is szol-
gáltak a modern élet sokkja ellen. Szem-
ben tehát a korábban említett negatív fel-
fogással, létezik egy másfajta – történeti,
szociológiai és kulturális megfontoláso-
kon alapuló – nézőpont, amely nem elíté-
lően viszonyul a populáris kultúrához és
annak hordozójához, a médiákhoz, hanem
alapvető jelentőségűnek tartja őket a társa-
dalom életében. Észreveszi, hogy recepci-
ójukban a szorongás mellett ott van a kí-
váncsiság, hogy nemcsak félelmet kelte-
nek, hanem élvezetet is okoznak, egyszó-
val lehetővé teszik a modern világ intenzív
átélését mindenki számára. Természetesen
a gazdasági és a politikai manipuláció ve-
szélye sohasem zárható ki. Mindig fennáll
annak a lehetősége, hogy a populáris kul-
túrát kommerciális vagy propaganda cé-
lokra használják, de ezek genealógiai
szempontból másodlagosak. Csak olyasmi
használható fel ugyanis akár kereskedelmi
akár hivatalos célokra, amit a közönség
hajlandó elfogadni. Ezért állandó verseny-
futásnak lehetünk a tanúi, ahol a média, a
gazdaság és a politika szakértői kétség-
beesetten próbálják kitalálni a közönség
populáris igényét, hogy saját céljaiknak
felhasználhassák azokat.  
Ha viszont a populáris kultúra nem azo-
nos a kommerciális kultúrával, akkor va-
jon nem kellene-e gyökeresen másfajta
magatartást kialakítani az életünket átszö-
vő médiavilággal szemben? Vajon az isko-
lának nem kellene-e a mostani langyos
kezdeményezéseknél sokkal jobban és tu-
datosabban kiterjeszteni a kompetenciáját
az irodalomról a sajtóra, a rádióra, a filmes
és televíziós kultúrára is, és vajon a hiva-
talos kultúra mellett nem kellene-e többet
tanítania a populáris kultúráról?   
Tévéerőszak és hatásvizsgálatok
Talán sehol nem érhető tetten jobban a
populáris kultúra értéktelenségével, morá-
lis alacsonyrendűségével kapcsolatos ér-
tékítélet, mint az úgynevezett tévéerősza-
kot körülvevő morális pánikok esetén.  Ez
annál figyelemreméltóbb, mert a televízió
és tágabb értelemben a médiák közvetlen
erőszakot okozó negatív hatása a közvéle-
ménnyel ellentétben egyáltalán nem bizo-
nyított. Bár lassan egy évszázada folynak
ilyen kutatások szerte a világon, ezek ered-
ményeit azonban egy évszázad óta folya-
matosan vitatják is.  Ezek a viták egyéb-
ként is csak a modern formái annak a régi
filozófiai vitának, amely Platón ,Az ál-
lam’-a és Arisztotelész ,Poétiká’-ja között
fennáll. Utóbbiban Arisztotelész a repre-
zentációkat közismerten nem a valóság ré-
szeinek tekinti, hanem olyan képmások-
nak, amelyek félelmet, haragot és örömet
okoznak, azaz katarzishoz vezetnek. Esze-
rint az erőszak fantáziájának a kulturális al-
kotásokban való felszabadító kiélése az at-
tól való megszabaduláshoz vezet. Ben-
jamin korábban tárgyalt írásából az is kide-
rült, hogyan működik ez a védelmi funkció
a populáris kultúrában és hogyan kapcsoló-
dik a szenzácionalizmuson keresztül a
modernitás legbelső lényegéhez.  
A tévéerőszakot övező morális pánikok
miatt azonban minden, a társadalmat meg-
rázó erőszakos cselekedet után rögtön
megindul a médiák, elsősorban a televízió
hibáztatása. Itt nem kívánok erre részlete-
sen kitérni, csak arra a józan gyakorlati be-
látásra hivatkozok, hogy a közvélemény-
ben annyira népszerű utánzási és felbujtá-
si elméletekkel szemben rengeteg elméleti
és gyakorlati ellenvetés hozható fel. Hogy-
ha például mondjuk 3 millióan megnéztek
egy filmet, és valaki később utánzott egy
ott látott gyilkossági módot, abból nem az
következik, hogy az a film gyilkosságra
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bujtat, hanem az, hogy ha 2 millió 999 999
ember nem így reagált rá, akkor azzal az
eggyel volt valami baj, nem a filmmel.
Annál inkább, mert régóta ismert, hogy
pszichológiailag zavart emberek mindig
az adott korban kéznél lévő kulturális min-
tákkal próbálták indokolni motivációikat,
így a Bibliát vagy az ,Oroszlánkirály’-t
egyaránt említették
valóságos erőszakos
cselekedetek moti-
vációjául. Ez azon-
ban természetesen
nem bizonyítja, hogy
közvetlen okozati
kapcsolat volna a
képmás és a valóság
között. Nemcsak
közvetlen utánzásról
nem beszélhetünk
mint szabályról a
média esetén, de
még azokban az
esetekben sem olyan
könnyű attitűd- vagy
véleményváltozást
előidézni, ahol a ké-
szítők szándéka be-
vallottan erre irá-
nyul. Elegendő arra
utalni, hogy a rek-
lámfilmek vagy a
politikai kampányok
hatásfoka milyen
alacsony, nem is be-
szélve az egészség-
ügyi felvilágosító
filmekről, amelyek
közismerten nagyon
kevés befolyást tud-
nak kifejteni. Aho-
gyan hipnotizálni
nem lehet senkit sem
az akarata ellenére,
ugyanúgy a média sem tud rávenni ben-
nünket arra, amit mi nem akarunk tenni. A
szabály nem az, hogy a médiák használná-
nak bennünket, hanem a közönség befoga-
dását vizsgáló felmérések szerint éppen el-
lenkezőleg, mi magunk használjuk azokat
a saját céljainkra, amelyek nagyon gyak-
ran lényegesen eltérnek a gyártók által
szándékolt hatástól.  
Természetesen nem lehet tagadni, hogy
bizonyos filmek bizonyos körülmények
között bizonyos emberekre valóban köz-
vetlen hatással vannak. De az ilyen után-
záshoz nem kellenek médiák sem, leg-
többször az emberek a saját környezetük-
ben lévőket utánoz-
zák.  Ráadásul egyre
többen hangsúlyoz-
zák, hogy a hatás fo-
galmát ki kell tágíta-
ni, mert az erőszakot
kiváltó hatás nem az
egyetlen és nem is a
legfontosabb tulaj-
donsága a médiának.
Más szavakkal a ha-
tás nemcsak és nem
elsősorban a rossz
példa utánzását je-
lenti, hanem sokkal
szélesebb skálájú in-
terakciót a néző és a
médiák között.  Pél-
dául félelmek és vá-
gyak keltését, gon-
dolatok és informá-
ciók közvetítését, er-
kölcsi tanulságok és
művészi élmények
átadását.  A hatás
ugyanis nem valami
adott dolog, ami ele-
ve be van építve a
médiába, ellenkező-
leg, a hatás felépíté-
sében a recepción
keresztül a közönség
maga is aktívan részt
vesz, amennyiben je-
lentést és értelmet ad
az olvasottaknak, a
hallottaknak, a látottaknak és azokat átala-
kítja a saját céljaira.
Egy vizsgálatban kétféle filmet mutat-
tak  a nézőknek. Az egyik erőszakos ké-
pekkel teli, de lassú tempójú film volt, a
másik film mentes volt minden erőszaktól,
de rendkívül gyorsan változtak a képek.
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Régóta ismert, hogy pszichológia-
ilag zavart emberek mindig az
adott korban kéznél lévő kulturá-
lis mintákkal próbálták indokol-
ni motivációikat, így a Bibliát
vagy az Oroszlánkirályt egy-
aránt említették valóságos erő-
szakos cselekedetek motivációjá-
ul. Ez azonban természetesen
nem bizonyítja, hogy közvetlen
okozati kapcsolat volna a kép-
más és a valóság között. Nemcsak
közvetlen utánzásról nem beszél-
hetünk mint szabályról a média
esetén, de még azokban az eset-
ben sem olyan könnyű attitűd-
vagy véleményváltozást előidéz-
ni, ahol a készítők szándéka be-
vallottan erre irányul. Elegendő
arra utalni, hogy a reklámfilmek
vagy a politikai kampányok ha-
tásfoka milyen alacsony, nem is
beszélve az egészségügyi felvilá-
gosító filmekről, amelyek közis-
merten nagyon kevés befolyást
tudnak kifejteni. Ahogyan hipno-
tizálni nem lehet senkit sem az
akarata ellenére, ugyanúgy a
média sem tud rávenni 
bennünket arra, amit mi nem
akarunk tenni.
Nem az erőszakos, hanem a gyors montá-
zsokból épülő film keltett nagyobb feszült-
séget a nézőkben, azaz nem a film tartal-
ma, hanem formai elemei dominálták azo-
kat az agresszív érzéseket, amelyeket erő-
szaknak szoktak nevezni. Az akciófilmek,
amelyeknek egyik formula-jegyük a gyors
vágásokra épülő szerkesztés, akkor is erő-
szakosnak minősülnének, ha nem lenne
másik elemük az eltúlzott látványosság,
amit szintén erőszaknak szoktak kódolni.
Pedig csak műfaji szabályokról van szó.
Az erőszak nem valami dolog, hanem az
ábrázolás által konstruált jelentés, ezért
szerepük és jelentésük alapján helyesebb
lenne erőszakokról és nem erőszakról be-
szélni. (Hall, 1978) 
Tévéerőszak és horrorfilm
Az ábrázolt téma hasonlósága miatt a
tévéerőszakot eddig homogén kategóriá-
nak tekintettük, holott valójában bizonyta-
lan értelmű gyűjtőfogalom, amely magába
foglalja a hírekben, a dokumentumfilmek-
ben és a szórakoztató célú játékfilmekben
látható erőszakot. Utóbbiak maguk is sok-
fajta zsánert tartalmaznak, a krimik, a hor-
rorfilmek, a tudományos-fantasztikus fil-
mek, a háborús filmek, az akciófilmek, a
westernek egyaránt erőszakosnak minő-
sülnek, sőt a hatásvizsgálatokban még a
rajzfilmeket is annak vették. Ráadásul a
tévéhírekben látott erőszakos cselekmé-
nyek és a szórakoztató filmekben látott ag-
resszív cselekedetek ábrázolási módja sok
hasonló vonást mutat, azaz nemcsak tema-
tikailag, hanem képileg és szemantikailag
is rokonságban vannak egymással. Mindez
abból a korábban már említett sajátossá-
gukból adódik, hogy ugyanannak a nyilvá-
nos kollektív probléma-megoldási folya-
matnak a részei, amely az erőszak társa-
dalmi és kulturális értelmezését látja el. 
A következőkben a leginkább offen-
zívnek tekintett zsáner, a horrorfilmek pél-
dáján keresztül tekintjük át az erőszak
egyik sajátos ábrázolási formáját és annak
a történeti változását. Egy korábbi tanul-
mányban a krimi példáját használtam fel a
tévéerőszak illusztrációjára, de ezt többen
kifogásolták. Azzal érveltek, hogy a for-
mailag és tartalmilag sokkal kifinomul-
tabb, intellektuális jellegű krimi hatását
egy lapon sem lehet említeni a kizárólag az
elemi rettegésre ható horrortörténetekkel. 
A horrorfilmek szerepét valóban nem
lehet lebecsülni a tévéerőszak szempont-
jából, még akkor sem, ha arányuk a televí-
zióban alacsonyabb, mint a krimiké. Két-
ségtelen ugyanis, hogy létezik egy karak-
terisztikus sajátosságuk, mégpedig az,
hogy a valóság szubjektív észlelésének és
értékelésének más műfajoknál kevéssé
látható irracionalitását, abszurditását
rendkívül agresszív módon bontják ki. To-
vábbi jelentőségüket az erőszak képi meg-
formálásában az adja, hogy megoldásaik
más zsánerű filmekre is hatással vannak.
Így a kritikusok például felhívták a figyel-
met arra, hogy olyan, horrornak egyálta-
lán nem tekinthető játékfilm, mint például
a ,Pretty Woman’ (rendezte: Garry Mar-
shall, 1990) mennyi elemét használja a
horrorfilmekben kidolgozott képi nyelv-
nek. De ugyanez mondható el Oliver
Stone ,JFK’ (1991) című filmjéről, ahol
Kennedy elnök szétfröccsenő agyának az
újra és újra megismételt látványa semmi-
ben nem különbözik a posztmodern hor-
rorfilmekben látható jelenetektől. A hor-
rorfilmeknek a műfajok közötti intertex-
tuális áthatása azonban egyáltalán nem ja-
vította sem a népszerűséget, sem a reputá-
ciójukat. Még azok is, akik a populáris
kultúra más formáihoz egyébként nyitot-
tan közelednek, a horrorfilmeknél leblok-
kolnak, azokban a gusztustalanság és ér-
téktelenség legalját látják. Pontosan úgy,
mint ahogy az egyik filmkritikus is írta: „a
mai horrorfilm élvezete a feszültségen, a
félelmen, a szorongáson, a szadizmuson
és a mazochizmuson alapul – olyan disz-
pozíción, amely egyszerre ízléstelen és
morbid. A film élvezete abban áll, hogy
félelmedben beszarsz, és még szereted is,
ami történt veled….” (Tudor, 1997)
Érthetőek ezek az ellenvetések, de a
horror lényegét egyáltalán nem érintik. A
félelem ugyanis csak egy tudatos és jól
kalkulált eszköz a rendezők kezében, hogy
involválják a közönséget és megtörjék a
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nézők hitetlenkedését és ellenkezését,
amivel ki szeretnék vonni magukat a lát-
vány hatása alól. Erről később lesz szó.
Már most tisztázni kell azonban egy gyak-
ran említett félreértést, miszerint a horror
valamiféle alacsonyabbrendű, kései, dege-
nerált formája lenne a populáris kultúrá-
nak. Éppen ellenkezőleg, időben még a
kriminél is korábbi és kulturális jelentősé-
ge sem marad el mögötte. Messzire vezet-
ne a horror műfaj történetének tárgyalása,
ezért itt csak arra utalok, hogy az a modern
életérzés egyik első szülötte, és a Felvilá-
gosodás pánracionalizmusára adott ro-
mantikus válasz egyik eleme, amely az is-
meretlent, a rejtélyest tematizálja. Azt,
ami kimaradt a tudományra és haladásra
épülő modernitás önképéből. Az élet meg-
magyarázhatatlan, titokzatos, fenyegető
jelenségeivel foglalkozó modern rémtörté-
netek a tizennyolcadik század végén tűn-
tek fel először a ponyvaregények lapjain,
majd az újságokban és képregényekben is
megjelentek, végül a huszadik században
felkerültek a vászonra is. Az elmúlt évtize-
dekben a horrorfilmek konvenciói gyors,
drámai módon átalakultak, és ma már lé-
nyegesen eltérnek a korábbi formuláktól.
Az erőszak ábrázolásában bekövetkezett
változások természetesen csak még tovább
növelték a horrorfilmekkel kapcsolatos ér-
tetlenséget. Mire a korábbi konvenciókkal
kezdett úgy-ahogy megismerkedni a kö-
zönség, az úgynevezett posztmodern hor-
rorfilmek ismét összekuszálták a határo-
kat. Ez a változás a zsánertörténet fontos-
ságára hívja fel a figyelmet. A populáris
kultúra elemzésénél rendkívül nagy szük-
ség van a műfaj történeti változásának az
elemzésére, mert az új formulák a kollek-
tív közérzet kifejezésére és stilizációjára
alkalmas új kódokat rejtik magukban. 
Az alábbiakban Schubart tipológiáját
követem, aki szerint az első korszak az
úgynevezett „paranoid horror” világa,
amely az 1930-as évektől körülbelül 1960-
ig tartott. (Schubart, 1995) Különféle
misztikus, természetfeletti szörnyek lepték
el ezekben a filmekben a vásznakat, így
Drakula (Tod Browning filmjében, 1931),
Frankenstein (James Whale, 1931) és az
ötvenes éveknek az űrből érkezett táma-
dói, hogy csak néhányat említsek. A hor-
rorfilmek analízisében elterjedt pszicho-
analitikus magyarázat szerint ezekben a
korai horrorfilmekben a modernitás keltet-
te bizonytalan vágyak és a félelmek egy
külső, halálos szörnyetegre projektálód-
tak, amely az elfojtott, tudatalatti Másikat
szimbolizálta, így a vámpír az elfojtott
szexualitást. 
Az újabb típus, az úgynevezett
„schizoid horror” megjelenését Hitchcock
,Psycho’-ja (1960) és a ,Peeping Tom’
(Michael Powell, 1960) jelzi. Ezekben a
filmekben a horror rejtélyes alakjai nem
természetfeletti szimbolikus szörnyetegek,
hanem hús-vér alakok, a család, az iskola,
a gyermekkor, a fenyegető társadalom de-
viáns, degenerált emberei, elmebetegek. A
pszichoanalitikus elemzés szerint ezek a
szociális szörnyek a tudatalatti társadalmi-
asult, ember formájú Másikjai, akik ag-
resszíven támadnak az Én-re. Azt a fenye-
getést testesítik meg, amely a mindenna-
pok elidegenült világából mindenfelől les-
kelődik az emberekre. A legképtelenebb
módon és a legváratlanabb helyen. Az
egyik sokat támadott kultikus filmet, ,A te-
xasi láncfűrészes gyilkos’-t (Tobe Hooper,
1974), amelyben egy elmebeteg család fű-
részgéppel aprítja fel az elhagyott tanyájuk
környékére vetődő idegeneket, a neves
kritikus, Robin Wood igazi művészetnek,
mélységesen felkavaró egyéni alkotásnak
értékelte, mintegy relativizálva a különb-
séget a populáris kultúra horrorja és az
avantgárd művészfilmek között. 
Végül a harmadik, hozzánk időben leg-
közelebb álló korszak valamikor a nyolc-
vanas évek elején kezdődött, és azóta is
tart. ,The Evil Dead’ (Sam Raimi, 1983), a
,Re-Animator’  (Stuart Gordon, 1985) és a
,Braindead’ (Peter Jackson, 1992) című
filmek a leginkább reprezentatívnak tekin-
tett alkotásai ennek a korszaknak, amelye-
ket Schubart „pszichotikus horrornak” ne-
vez. Ezeket a filmeket „fröccsenő” (splat-
ter) vagy „nyiszálós” (slasher) filmeknek
is hívják az erőszakos jelenetek szó szerint
„vérbő” ábrázolása miatt. A halált nem az
jelzi, hogy egy vércsepp kicsurran a halott
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száján, mint a korábbi filmekben. Itt hall-
hatjuk a kés sercegését, ahogy a bőrön át-
hatol, és láthatjuk, ahogy a vér szökőkút-
ként spriccel az artériákból. Sőt a műfaji
rituálok szerint be sem állhat a halál addig,
amíg szószerint fel nem robban valami
máj-, vese- vagy agyféleség a szereplő tes-
tében és ki nem loccsan a padlóra vagy
szét nem kenődik a szoba falán. Ráadásul
nem a szörnyeteg tekintetén keresztül lát-
juk kívülről az áldozatot, mint ahogy ko-
rábban akár a ,Psycho’ híres fürdőszoba-
jelenetében is, hanem a kézben tartott ka-
mera perspektívája segítségével az áldozat
szemével. Mindez mégsem jelent elvisel-
hetetlen borzalmat, mert az új ábrázolás-
mód jellemzője a posztmodern játékosság
és irónia, amely a terrort nevetéssel társít-
ja, a vágyakat pedig nem elfojtott rémál-
moknak, hanem paródiának mutatja be.
Nem feladatom ennek az új életérzésnek a
tárgyalása, csupán az erőszak ábrázolásá-
nak az új jegyeire térek ki. A posztmodern
horrorban eltűnt a korábbi félelem attól,
hogy nem tudjuk többé megkülönböztetni
a valóságot és a fantáziát, a szörnyeket és
az embereket. Eltűnt az elfojtott vágyak
szimbolikus formában való visszatérése is.
Bár megmaradt a Szörny és megmaradt az
erőszak, a közönség nem sikoltozik többé
félelmében, a félelem helyét a nevetés fog-
lalta el. Egy élő halott félelmetes, de ha
közben a hóna alatt hordja a fejét, mint a
,Re-Animátor’-ban, akkor az már komi-
kus. Az élvezet sem a feszültség fokozó-
dásából adódik, hanem a gusztustalanság
és a rossz ízlés tobzódásában. Két feszült-
séget keltő horror-klisé alkalmazása félel-
met okoz, száz klisé használata esetén
egyik lerombolja a másik hatását, és ezál-
tal valamennyi nevetségessé válik. 
A posztmodern horror egyik változatá-
nak tekinthető az úgynevezett tinédzser
horrorfilm, amely a ,Halloween’-nel (John
Carpenter, 1978) kezdődött, majd a ,Fri-
day, the 13th’-el (Sean Cunningham,
1980) és 1984-ben a Wes Craven elindítot-
ta ,Elm utcai…’-sorozattal folytatódott.
Mint valami tündérmesének, ezeknek a fil-
meknek is megvan a maguk könnyen felis-
merhető szerkezete. A tinédzsereket a szü-
lők/társadalom magára hagyja, váratlanul
szembekerülnek egy mániákus gyilkos-
sal/társadalommal, és csak a legügyeseb-
bek és leginkább elszántak élik túl a talál-
kozást. Anélkül, hogy a részletekbe bele-
mennék, utalok arra, hogy ezeknek a fil-
meknek a közönsége a 14–18 éves korosz-
tály. Sok elemző szerint ennek a korosz-
tálynak a nemi szocializációjában ma óriá-
si szerepük van a horrorfilmeknek a felnőtt
férfiszerepek elsajátításában. Jól illusztrál-
ja ezt az egyik mostani horrorfilmben, a
,Mimic’-ben (Guilermo Del Toro, 1997)
elhangzott életbölcsesség, amelyet a film
professzora így fogalmaz meg a kama-
szoknak: „Az élet természeténél fogva
mocskos, kegyetlen és rövid.” A horrorfil-
mek nézése ma modern társadalmi rituálé-
nak tekinthető. A család biztonságos vé-
delméből úgy engedi ki a kamasz fiúkat,
hogy ellátja őket a családon kívüli társa-
dalmi világ ismeretlenségének és kegyet-
lenségének a tudásával. A filmek szociali-
zációs funkciója egyértelmű, segít elhagy-
ni a gyermekkor biztonságát, bátorítja a
kamaszokat, hogy harcoljanak a felnőtt
társadalomba való beilleszkedésért, és ke-
zelni tudják a szexuális vágyaikat.  Mind-
ezek eredményeképpen kialakult egy nem
is annyira szűk, főleg fiatalokból álló kö-
zönség, amely tudatában van a posztmo-
dern horror új formai sajátosságainak. 
A példa azt is mutatja, hogyan jön létre
egy olyan, filmerőszakon szocializálódott
közönség, amely kompetens módon képes
olvasni ezeket a filmeket és elfordul azok-
tól a műsoroktól, legyenek azok hírek
vagy játékfilmek, amelyek az erőszak áb-
rázolásának nem ezen a képi nyelvén be-
szélnek hozzájuk. Itt térünk vissza arra a
bevezetésben már említett kérdésre, hogy
nem az „erkölcsi érzéstelenítés”, a deszen-
zitizálás az oka annak, hogy az erőszakfil-
mek nézői elveszítik az erkölcsi felháboro-
dás érzését, hanem az egyszerűen a zsáne-
rek formuláival és szabályaival való meg-
ismerkedésből következik. Ismerőik kö-
zött nemcsak félelmet nem keltenek ezek a
filmek, de a közönség egyenesen ragasz-
kodik a már megismert sémákhoz, ame-
lyen keresztül a félelmét kontrollálni ké-
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pes. A horror és a félelem persze sohasem
tűnik el teljesen, a rejtély, az ismeretlen új
és új tabukba, rettegésekbe költözik.
Ugyanakkor tény, hogy a társadalom na-
gyobb része értetlenül szemléli a posztmo-
dern horror számukra egyáltalán nem mu-
latságos erőszakképeit.
Erőszak és társadalom
A filmbefogadás oktatásának döntő sze-
repe lehetne abban, hogy megértsük a té-
véerőszak konstruált természetét. „Az nem
vér volt, hanem piros festék” – mondta ál-
lítólag Godard, amikor szemére vetették,
mennyi vér folyt az egyik filmjében. Ezzel
arra utalt, hogy az erőszakot a rendezők
valamilyen céllal viszik a vászonra. Azt
kell az elemzés so-
rán megértenünk,
hogy az erőszak áb-
rázolása a hatalom-
ról, az értékekről, a
biztonságról szóló
diszkurzus része.
Azon keresztül, a-
hogy az az emberi
konfliktusokban és
társadalmi problé-
mákban megjelenik,
kapunk választ arra a
kérdésre, hogy mi a
hatalom helye és szerepe az életben és ho-
gyan használják azt a különböző szereplők
a különböző helyzetekben. Az eljátszott
erőszak szimbolikus konstrukciója és ritu-
ális kondenzációja a társadalmi és kulturá-
lis konfliktusoknak. Egyszóval absztrakt
elvek és morális eszmények ütköznek 
össze a vásznon, nem valóságos szemé-
lyek.  Ez a magyarázata annak a tragikusan
félreértett ténynek, hogy miért gyakoribb
az erőszak a képernyőn, mint a valóság-
ban, és miért más a szimbolikus erőszak
értelme, mint a mindennapié. Itt kell tisz-
tázni egy másik félreértést is. A tévéerő-
szak mennyiségének a növekedése a kép-
ernyőn nem áll feltétlenül arányban a tár-
sadalmi erőszak növekedésével, sőt az
erőszak csökkenése esetén is bekövetkez-
het. Sokkal inkább a társadalom meg-
növekedett érzékenységét mutatja, semmit
a valós erőszak előfordulását. 
Miért alkalmas az erőszak populáris áb-
rázolása arra a komplex feladatra, amit be-
tölt?  Miért tartjuk olyan izgalmasnak az
erőszak sok formáját, hogy remegünk, te-
nyerünk és hajunk nedves lesz, hogy rém-
álmaink vannak utána? Bár sokféle ma-
gyarázat van rá, abban legtöbben meg-
egyeznek, hogy mind a szorongás, mind az
öröm a társadalmi rend felborításából kö-
vetkezik, az elfojtott szabályok és tabuk
alóli felszabadulás eredménye. A tévéerő-
szak felnagyítja a modern életben elrejtett
szabályok, konvenciók és jelentések meg-
szegésének tabuját, beleértve az erőszak
alkalmazásának a tabuját is, amelynek a
gyökerei a civilizáció miatt láthatatlanok
és ezért nincs lehető-
ség arra sem, hogy
„lereagálhassuk”
őket. A tévéerőszak
a láthatóvá tevés, a
gondolati feldolgo-
zás és az érzelmi le-
reagálás feladatát
egyszerre látja el. A
film nézése során
magunk is részesei-
vé válunk az erő-
szakkal kapcsolatos
tabuk megsértésé-
nek, majd fokozatosan eljutunk a helyzet
és a következmények megértéséig és fel-
dolgozásáig. A populáris kultúra történetei
tehát éppen azt teszik mindenki számára
lehetővé, hogy büntetés és bűntudat nélkül
sértsék meg a hatalommal és az értékekkel
kapcsolatos társadalmi szankciókat. Ezek-
ben az esetekben az erőszakos történetek
mindig negatív érzéseket, viszolygást, el-
utasítást, távolságtartást ébresztenek ben-
nünk. Az erőszak azonban nemcsak nega-
tív jelentésű lehet, hanem pozitív is. Erő-
szak nélkül hogyan tudnák kiverekedni a
hősök az igazukat, hogyan tudnák a szorí-
tó kényszereket, megmerevedett szabályo-
kat, igazságtalan korlátokat vagy a csak
egyszerűen buta tiltásokat félretolni az út-
ból? Az erőszak nemcsak a pusztítás esz-
köze, de a megújulás záloga is, mert annak
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A posztmodern horrorban eltűnt
a korábbi félelem attól, hogy nem
tudjuk többé megkülönböztetni a
valóságot és a fantáziát, a ször-
nyeket és az embereket. Eltűnt az
elfojtott vágyak szimbolikus for-
mában való visszatérése is. Bár
megmaradt a Szörny és megma-
radt az erőszak, a közönség nem
sikoltozik többé félelmében, a fé-
lelem helyét a nevetés foglalta el.   
az ígéretét is hordozhatja, hogy nem kell
elfogadni mindent csak azért, mert van,
hogy nem kell alkalmazkodni a rosszhoz
csak azért, mert erős, hogy elképzelhető a
felszabadulás a kötöttségek alól, hogy le-
hetséges emberségesebb és igazságosabb
élet. Az erőszak ábrázolásának ez a másik,
pozitív formája az erőszakot felszabadító
erőnek mutatja, amely az agresszióval va-
ló azonosulást, a visszafojtott indulatok
mámoros kiélését teszi lehetővé és örömet
okoz. Mint tudjuk, a legtöbb filmben az
erőszak ábrázolásának ez a kétféle módja,
a „távolító-elidegenítő-korlátozó-negatív”
és a „közelítő-azonosuló-felszabadító-
pozitív” formája állandóan változik a zsá-
ner szabályai, a történet fordulatai és a sze-
replők jelleme szerint.  
Természetesen az erőszak ábrázolásának
esztétikai szempontjai nem önállósulhat-
nak a szociális és morális szempontoktól,
sőt azokkal szoros belső kapcsolatban áll-
nak.  Így a gyengék, az elesettek, a kisebb-
ségek elleni erőszak vagy az erőszakban él-
vezetet lelő szadizmus és kártékony hiedel-
mek elleni küzdelem mindig éles választó-
vonalat képez a forgatókönyvekben a jók
és a rosszak között. Oliver Stone ,Született
gyilkosok’ (1994) című alkotása azért lett
az évtized legtöbbet vitatott filmje, mert
ezt a kódot sértette meg. A parodizáló kez-
det után Stone túlságosan komolyan és na-
turalisztikusan ábrázolta az erőszakot, és
nem sikerült a Tarantino forgatókönyvében
meglévő iróniát és játékosságot a filmvász-
non érvényesítenie. 
Merre tovább? 
Egy rövid írás keretén belül lehetetlen a
tévéerőszakkal kapcsolatos minden kérdés-
re kitérni, inkább csak egy görcsöt kíván-
tam oldani, egy előítéletet oszlatni. Ne ves-
sük meg a tévéerőszakot és tágabban a po-
puláris kultúrát, de ne is féljünk tőle. Mivel
a médiaerőszak szimbolikusan bár, de még-
iscsak felborítja a valóság megszokott rend-
jét, ezért a hivatalos kultúra és a társadalmi
rend őrzői automatikusan ellenségüknek
tartják. A korábbiakban láttuk, hogy bár a
tekintélyek és a hierarchia sokkoló megkér-
dőjelezése kétségtelen, de ez nem jelenti,
hogy az erőszak ábrázolása önmagában va-
lami betegség lenne, amiből ki kellene gyó-
gyítani a társadalmat. Ellenkezőleg, a popu-
láris kultúra történetei nélkülözhetetlen ki-
egészítő olvasatai – gyakran felszabadító
ellenolvasatai – a hivatalos kultúra által
képviselt erőszak-értelmezéseknek. Olya-
nok, amelyek elengedhetetlenül szüksége-
sek a társadalom mentális egészségéhez.
Három területen lenne szükség előrelé-
pésre. Először a kultúrpolitikának távol
kellene magát tartania a televíziót és a po-
puláris kultúrát övező állandóan megújuló
morális pánikoktól. Úgy, ahogyan azt a
kultúra más területein, elsősorban az
avantgarde kultúra alkotásainak a megíté-
lésénél is elvárják tőle. Másodszor növelni
kellene a televízióval kapcsolatos elméleti
és empirikus kutatások számát, támogatni
kellene az eddig mellőzött kulturális és in-
terdiszciplináris vizsgálatokat. Végül az
oktatásban a médiaismeret óraszámát
emelni kellene, és ezen belül kiemelt he-
lyet kellene szentelni a televízió és a sokat
vitatott tévéerőszak tanításának.  
Felmérések szerint azokban az angol
nyelvterületű országokban, ahol a tévéerő-
szak kulturális vizsgálatának van hagyo-
mánya, mint például Angliában és Ausztrá-
liában, ott a recepcióvizsgálatok is na-
gyobb súllyal esnek latba a közvélemény
formálásában. Ezek lehetővé teszik, hogy
ne csak a hivatalos kultúra elítélő olvasata-
it lehessen hallani, hanem másfajta véle-
mények is nyilvánosságot kaphassanak a
tévéerőszak szerepéről és értelméről.
Azokban az országokban viszont, mint pél-
dául az USA-ban és Új-Zélandban, ahol a
behaviorista hatásvizsgálatok dominálnak,
ott a társadalmi rend konzervatív őreinek a
tévéerőszakot és a populáris kultúrát egysí-
kúan értelmező, démonizáló morális kam-
pányai uralják a közéletet.  Sok múlik raj-
tunk, a televízió és a filmek ismerőin, hogy
Magyarország melyik utat választja. 
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